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Aktuelle Formen und Tendenzen des Kriminalromans
Wenn man versucht, die literarische Evolution in der Moderne in konzentrierter Form zu
charakterisieren, dann liegt es nahe, von zwei verschiedenen, aber zugleich komplementären
Entwicklungslinien zu sprechen. Zum einen ist eine Entwicklung zu beobachten, die ich nominalistisch
nennen möchte. Sie hat ihre Antriebskraft in dem Willen (in der Selbstverpflichtung), alle Elemente
von Konventionalität hinter sich zu lassen. Auf dem Parcours dieser Entwicklung findet etwa seit
dem 18.Jahrhundert eine Emanzipation von den Gattungen statt, deren Traditionen und Üblichkeiten
ja den Inbegriff des literarisch jeweils Konventionellen darstellen. Man könnte diesen Prozeß der
Abkehr vom Generischen in unterschiedlich akzentuierten Phasen rekonstruieren. Eine wesentliche
Phase würde dabei etwa von dem Programm einer Gattungs- und Stilmischung vollzogen, wie es der
realistische Roman zur Erfassung der Totalität des Wirklichen entworfen hat und wie es idealtypisch
in Erich Auerbachs Mimesis beschrieben wurde. Eine andere Phase würde eher von der romantischen
Dichtung ausgehen, als deren Telos sich die Befreiung des reinen, authentischen Ausdrucks vom
Zwang der jeweiligen Gattungsregeln verstehen läßt: Bekanntlich hat die Poetik, die in dieser Phase zur
Geltung gelangt, gerade in Italien durch die Ausdrucksästhetik Benedetto Croces besondere Bedeutung
erlangt. Mit ihr setzt eine poetologische Tendenz ein, welche zunehmend empfindlicher auf jede Art
Gattungsdetermination reagiert. In der Literatur des Fin-de-Siècle führt sie zum gattungsnegierenden
Konzept des „Livre“, in der avantgardistischen Literatur des 20. Jahrhunderts zur noch radikaler
gattungsfeindlichen Idee des „texte“, der sich jeglicher näheren Kennzeichnung bewußt entzieht. Eine
dritte Phase würde schließlich in der expliziten Emanzipation des textuellen Signifikanten von seiner
Referenzfunktion bestehen, wie sie speziell von den Pariser Avantgarden der sechziger und siebziger
Jahre, am intensivsten und anspruchsvollsten wohl von der Tel-Quel-Gruppe, betrieben wurde. Mit ihr
trat eine Literatur der intentionalen Referenzlosigkeit, des selbstbezogenen textuellen Spiels auf, durch
die das Telos der ästhetischen Moderne sich – wenn man so will – erfüllte und gleichzeitig erschöpfte:
„Literature of Exhaustion“ lautete das erfolgreiche Schlagwort, mit dem der amerikanische Romancier
John Barth den Endpunkt dieser Entwicklung kritisch auf den Begriff zu bringen versuchte.
2Neben dieser nominalistisch gattungsfeindlichen Entwicklungslinie, die seit dem 18. Jahrhundert den
Forschritt einer Literatur bestimmt, die sich in emphatischem Sinn als modern versteht, hat es indes
stets auch eine andere Tendenz gegeben, die fortschrittslogisch weit weniger zielgerichtet erscheint.
Es ist das eine Tendenz, die Gattungen nicht verschmelzen, auflösen oder zerstören möchte, sondern
eher auf vielfältige Art neu zu begründen versucht. Sie wirkt vor allem im Bereich der sogenannten
Unterhaltungsliteratur und betrifft in erster Linie die Multiplikation verschiedener publikumswirksamer
narrativer Genera. Von dieser Literatur – wie es früher üblich war – als einer ‚niedrigen‘ zu sprechen,
hat sich schon im 19. Jahrhundert mehr und mehr als inadäquat erwiesen. Sie unterscheidet sich
von den Texten, welche die erstgenannte nominalistische Entwicklungslinie repräsentieren, nicht
durch eine eventuelle ‚Niedrigkeit‘, sondern durch ihren dominanten Willen zur Kommunikation,
welcher die poetologisch konkurrierende Sorge um Authentizität als zweitrangig betrachtet. Während
die Autoren der nominalistischen Entwicklungslinie angestrengt nach Authentizität, das heißt: dem
nie zuvor geschriebenen Wort, streben und deshalb immer mehr an literarischem Material – um
mit Adorno zu sprechen – einem „Kanon des Verbotenen“ überantworten, sind die Autoren der
prononciert gattungsfreundlichen Tendenz in erster Linie auf Kommunikativität eingestellt, sei es daß
sie als schriftstellerische Großunternehmer ein Massenpublikum zu erobern versuchen, sei es daß sie
bestimmten ideologischen Thesen zum Durchbruch verhelfen möchten: Ein Autor wie Emile Zola könnte
hier idealtypisch für die erfolgreiche Verbindung beider Intentionen stehen.
Unter den Genera, die von der Tendenz zu einer kommunikativen Unterhaltungsliteratur befördert
wurden, hat sich nun die Gattung des Kriminalromans seit der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts
wohl mit Abstand als die erfolgreichste durchgesetzt. Wie erfolgreich die Gattung des Detective Novel
mitsamt ihren generischen Varianten und Abzweigungen gewirkt hat, ist heute nicht nur am Buchmarkt
abzulesen, sondern auch durch einen Blick in Kino- und Fernsehprogramme zu dokumentieren.
Jedenfalls wüßte ich kaum ein anderes Genus literarischen Ursprungs zu nennen, das über den
Bereich der Schriftlichkeit hinaus auch die audiovisuellen Medien-Programme ähnlich nachhaltig
bestimmt hätte. Wie läßt sich ein solcher Erfolg erklären? Ich vermute, daß die enorme Diffusion
von Kriminalromanen, Thrillern oder Krimiserien am besten durch die spezifische Konfiguration von
Elementen zu explizieren ist, welche das umfassende Gattungsmuster konstituieren, in dem sich dann
die vielfältigsten Variationen ergeben können. Wenn man die Geschichte des Genus seit der zweiten
Hälfte des 19. Jahrhunderts bis in die Gegenwart in Betracht zieht, könnte man sagen, daß zum
Gattungsmuster des Kriminalromans bzw. Detektivromans (des „Krimi“) drei konstitutive Elemente
gehören, deren unterschiedliches Zusammenspiel dann die verschiedenen Typen und Phasen der
Gattungsgeschichte akzentuiert. Zunächst gehört zum Kriminalroman ein Rätselelement („mystery“),
das in der Frage nach dem Urheber eines Verbrechens, zumeist eines Mordes, aber mitunter auch
3einer Entführung, eines Diebstahls etc., besteht. Das Rätselelement ist für die Geheimnisspannung,
den „suspense“, verantwortlich, einen Effekt, den bereits ältere Formen des Mystery Novel, etwa von
Mrs. Ann Radcliffe („The Mysteries of Udolpho“) kennen und den insbesondere die klassische Form
des Detective Novel, der Whodunit-Roman nach Art von Agatha Christie geradezu konzeptistisch
zuspitzt. Ergänzt wird das Element der Geheimnisspannung durch das komplementäre Element eines
teils analytischen, teils auch hermeneutischen Raisonnements, das dazu bestimmt ist, das Rätsel am
Ende des Romans zu lösen und den Leser dadurch exemplarisch zu beruhigen. Ich nenne dies Element
etwas generalisierend „analysis“, obwohl es in manchen Romanen beispielsweise bei Simenon, eher
hermeneutisch stilisiert ist. Insgesamt kann man wohl sagen, daß dies Element von Analyse besonders
im klassischen angelsächsischen Detective Novel der zwanziger und dreißiger Jahre mit besonderem
Interesse und besonderer Sorgfalt ausgestaltet worden ist; darauf beziehen sich unter anderem die
zahlreichen Fair-Play-Regeln im Umgang mit dem Leser, die damals aufgestellt wurden, um die
Spannung von analytischer Sachgerechtigkeit und verblüffendem Sensationseffekt, auf den das surprise
ending eines Detective Novel von Agatha Christie, John Dickson Carr oder Ellery Queen hinauszulaufen
pflegte, einigermaßen plausibel zu kontrollieren. Als drittes Element ergibt sich die Notwendigkeit
eines handlungsintensiven, abenteuerlichen Geschehens, also von „action“: ein Element, das in den
strengeren Formen einer analyse-orientierten Erzählung wie bei Edgar Allan Poe noch zurücksteht, aber
später immer stärker in den Vordergrund tritt: im angelsächsischen Bereich spätestens mit der Emergenz
des sogenannten „hard-boiled novel“ à la Hammett oder Chandler, in Frankreich schon früher durch
die dort übliche Kontamination von Kriminalroman und Abenteuerroman, wie sie in den seinerzeit
populären Serien von Arsène Lupin (Maurice Leblanc) oder Fantômas (Marcel Allain/Pierre Souvestre)
vorliegt. Möglicherweise ist dies Element von „action“ für den langfristigen Erfolg des Krimi zumal
in den audiovisuellen Medien am wichtigsten geworden. Tatsächlich wirkt in der modernen Welt,
die ja nur dann modern ist, wenn das Gewaltmonopol beim Staate liegt und die Ausübung privater
Gewalt nachdrücklich kriminalisiert ist, die Erfahrung von Abenteuern nur dann legitim, wenn sie an die
dafür zuständigen professionellen Instanzen, also Polizei oder allenfalls Agenturen von Privatdetektiven
delegiert sind. Dabei kann man an der Unterhaltungsliteratur des 19. und 20.Jahrhunderts sehr schön
beobachten, wie die Autoren von Abenteuerromanen mit der strukturellen Illegitimität von Abenteuern
in der bürgerlichen Gesellschaft, die private Gewalt perhorresziert und tabuisiert, umzugehen pflegen.
Die Abenteuer werden gewissermaßen extraterritorial situiert, durch den Historischen Roman (Dumas
usw.) in zeitlicher Ferne, durch den ethnographischen Reise- und Abenteuerroman (Karl May, Emilio
Salgari) in räumlicher Ferne. (Durch den Spy-Novel in der Geheimwelt einer extremen sozialen Ferne).
Mit der bürgerlichen Alltäglichkeit können Abenteuer nur dann kompatibel gemacht werden, wenn sie
von Protagonisten erlebt werden, die von einer arbeitsteiligen Gesellschaft für die Erfahrung solcher
4Abenteuer vorgesehen sind, eben Polizisten oder Detektive bei der Aufklärung und Bekämpfung von
Verbrechen (oder – was seltener vorkommt – von Verbrechern bei ihrer Bekämpfung von Gesetz, Staat
und Polizei, siehe Arsène Lupin, Fantômas, Ripley usw.). Der Krimi stellt demnach die einzige nicht
von vornherein wirklichkeitsnegierende Form von Abenteuererzählungen dar, welche angesichts des
staatlichen Gewaltmonopols in einer modernen bürgerlichen Gesellschaft vorstellbar sind.
Demnach kann nicht verwundern, daß der Kriminalroman allen Abnützungserscheinungen so
zäh widerstanden hat wie keine andere Form, Gattung der modernen Erzählliteratur und – das
sei hinzugefügt – auch weiteren Abnutzungserscheinungen weiterhin, das heißt: durch weitere
gattungsinterne Variationen und Innovationen, widerstehen wird. (Das Gleiche gilt übrigens für den
Agentenroman oder Spy-Novel, von dem nur ganz naive und literaturunkundige Beobachter meinen
können, daß er sich mit dem Ende des kapitalistisch-sozialistischen Konflikts erledigt habe. Seine
Attraktivität bestand nämlich nicht in einer Art Dienstleistung für den Kalten Krieg, sondern in der
Bereitstellung eines Modells oder Vorwands für bestimmte abenteuerliche Plots, die auf jede andere Art
von Agententätigkeit (Wirtschaftsspionage, Kampf zwischen Industriestaaten und sogenannter Dritter
Welt usw.) ohne weiteres übertragbar sind.). Es ist vielmehr zu registrieren, daß die Anziehungskraft des
Kriminalromans letzthin eher noch zugenommen als nachgelassen hat. Dabei ereignet sich die weitere
Diffusion des Genres zunächst einmal durch immer wieder neue interne Differenzierungen. Solche
Differenzierungen können beispielsweise dadurch entstehen, daß bestimmte Romane sich jeweils in
stark akzentuierender Weise, auf eines der von mir genannten Elemente konzentrieren. So hat sich etwa
eine Form des Geheimnisromans herausgebildet, die ganz auf das Element „mystery“ setzt und die
Gestalt des Detektivs marginalisiert: Dafür gibt es Beispiele in den Romanen von Patricia Highsmith oder
mehr noch bei den französischen Autoren Boileau-Narcejac. Dem stehen andere Romane gegenüber,
die weniger das Bedürfnis nach Geheimnisspannung befriedigen und stärker an den Prozeduren der
polizeilichen Berufsarbeit interessiert sind: Hier haben Simenons Maigret-Romane eine wichtige Rolle
gespielt, die insbesondere von der später einsetzenden deutschen und italienischen Gattungsgeschichte
kontinuiert wurde. Insbesondere die (natürlich stereotyp verklärte) polizeiliche Berufsarbeit, wie sie im
Zentrum deutscher Fernsehserien (Derrick, Der Alte, usw.) steht und dort für eine schöne Mischung
von Abenteuern und Behaglichkeit sorgt, ist wohl entscheidend durch die Modellierungen der Maigret-
Serie angeregt worden. Dazu kommen Spezialisierungen, mit denen der Kriminalroman jeweils aktuelle
gesellschaftliche und ideologische Strömungen aufgreift und integriert: Ich denke hier – um nur ein
Beispiel zu nennen – an die Besonderheit des sogenannten Frauen-Krimi, in Deutschland erfolgreich
etwa von Doris Gercke oder Pieke Biermann kultiviert. Dabei geht es nicht einfach um Kriminalromane,
die von Frauen stammen; daß Frauen sich besonders intensiv als Autorinnen von Kriminalromanen
hervortaten, war ja bemerkenswerterweise von eh und je ein zumal in den angelsächsischen Ländern
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auch weiblichen Protagonistin und einer Weltsicht, die einen speziell femininen bzw. feministischen
Charakter reklamiert. Freilich habe ich bislang nicht den Eindruck, daß sich durch eine solche Weltsicht
die idealtypischen Komponenten der Gattungsstruktur wesentlich geändert hätten. Wie schon in den
engagiert sozial-liberalen deutschen Kriminalromanen der siebziger Jahre schlagen die ideologische
Absichten bestimmter Gesinnungen wohl auf die in den Romanen exemplarisch geäußerten Meinungen
und Wertungen durch, nicht aber auf die eigentlich textuellen Strukturen der Gattung.
Entscheidender für die Diffusion des Kriminalromans erscheint mir noch ein anderes Phänomen.
Es handelt sich um das, was man die Allianz des spezialisierten Kriminalromans mit dem Roman tout
court nennen könnte. Solche Allianzbildungen kann man heute in zwei Richtungen bzw. von zwei
Ausgangspunkten aus beobachten. Zum einen gibt es Romane, deren literarisches Ausgangsmilieu
das des spezialisierten Kriminalromans ist und die nun durch einen allgemeineren Anspruch über die
generische Spezialisierung im Krimi hinaus möchten: Dafür gibt es zahlreiche Beispiele speziell im
britischen Detective Novel, idealtypisch etwa zwischen Dorothy L. Sayers und P.D. James. Oft handelt
es sich hier um Romane, welche die Gattungsstruktur insofern transzendieren, als sie den Kriminalfall
mit expliziten Problematisierungen von Verbrechen, Schuld und Sühne verbinden (Ich denke hier
etwa an den ausgesprochen gattungsdissonanten Appendix von Dorothy Sayers’ letztem Kriminalroman
Busman’s Honeymoon). Andererseits kommt es mit außerordentlich zunehmender Häufigkeit dazu, daß
Romane, die dem spezialisierten Krimi an sich fernstehen, vom – wenn man so will – avancierten
Ausgangspunkt progressiver Poetiken auf den Kriminalroman als ein Gattungsmodell zurückgreifen,
das sie mit anderen zu kombinieren, kritisch zu verfremden oder schlechthin zu falsifizieren suchen.
Dabei scheint mir für die literarische Situation der Postmoderne bezeichnend zu sein, daß die früher
deutlicher wahrnehmbaren Ausgangsmilieus der Romanproduktion heute wenigstens tendenziell zu
verschwimmen beginnen; das heißt: wir haben zunehmend Schwierigkeiten, bestimmte Romane danach
zu klassifizieren, ob sie eher vom Kriminalroman zum Roman streben oder ob sie eher vom Roman aus
partielle Reprisen des Kriminalromanschemas unternehmen.
Deshalb möchte ich die Unterscheidung nach den verschiedenen Ausgangspunkten an dieser Stelle
nicht weiter vertiefen. Statt dessen möchte ich in der gebotenen Kürze drei zentrale Motive nennen,
die meines Erachtens in der Gegenwartsliteratur für die Faszination des Kriminalromans auch jenseits
seiner ursprünglichen Gattungssphäre verantwortlich sind. (Daß es drei Motive sind, hat mit säkularen
Konditionierungen zu tun; Omnia bona sunt tria; und erhebt keinerlei systematischen Anspruch).
Das erste Motiv der Faszination durch den Kriminalroman sehe ich in der Disposition der Gattung,
den so adäquaten wie plausiblen Rahmen für eine kritische Enquête der jeweils zeitgenössischen
Wirklichkeit zu bilden. Ich habe in der Tat den Eindruck, daß der – wenn man so will – traditionelle
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vorzugsweise in der Form detektivischer Investigationserzählungen überlebt. Wenn er in der Form eines
totalisierenden Panoramas à la Balzac oder Zola auftritt, dann begegnen seine mimetischen Ansprüche
ja einem weitverbreiteten Mißtrauen. Dagegen scheint er allen realismusfeindlichen oder skeptischen
Anfechtungen standzuhalten, sofern er sich bescheidener auf die so partielle wie prekäre Perspektive
und Erkenntnisfähigkeit eines einzelnen Detektivs (oder eines detektivischen Erzählers) beschränkt.
Ausgebildet hat sich die Disposition des Kriminalromans zu einem Instrument gesellschaftskritischer
Enquêten vor allem im Umkreis von zwei Gattungstypen, einmal der Schilderung des polizeilichen
Berufsalltags, wie sie in (gewiß idyllisierten) Ansätzen Simenons Maigret-Serie bot, zum anderen des
Berichts von den abenteuerlichen Arbeiten eines professionellen Privatdetektivs, wie er in Chandlers
Marlowe-Serie vorlag (trotz mancher extravagant konzeptistischen Sprach- und Handlungspointen).
Von beiden Modellen ist eine enorm produktive Wirkung ausgegangen, deren Folgen an zahllosen
Beispielen in verschiedenen Literaturen zu belegen wären. So bewegen sich im Kontext dieser
Überlieferung etwa Sciascias frühe Mafia-Romane Il giorno della civetta und A ciascuno il suo, aber
auch seine realhistorischen Investigationen nach Art von La scomparsa di Majorana oder L’affaire
Moro. Mit ähnlichen Absichten einer sozialen und politischen Analyse, diesmal der Nach-Franco-
Zeit, wird das Chandlersche Kriminalroman-Schema in Spanien von Manuel Vázquez Montalbán
benutzt, während ein Autor wie Rubem Fonseca mit Hilfe des gleichen Schemas in A grande arte
den Großstadtdschungel Rios erforscht. (In Deutschland vergleichbare Beispiele aus den siebziger
und achtziger Jahren beispielsweise von Richard Hey, Ein Mord am Lietzensee, oder von Jürgen
Lodemann, Essen Viehofer Platz oder Anita Drögemöller und Die Ruhe an der Ruhr). Gemeinsam
ist den Romanen, die sich einer solchen Tradition verpflichtet fühlen, daß sie in der Regel keine
übermäßigen Spannungseffekte auslösen können (und wollen). Das war schon bei Simenon so, und
zwar mit einer gewissen Notwendigkeit. Die Notwendigkeit ergibt sich aus der Intention einer auf
gesellschaftliche und staatliche Verhältnisse gerichteten Enquête, statt sensationeller Ausnahmefälle in
erster Linie das Typische und Wahrscheinliche zu treffen. Wenn sie analytisch ernstgenommen wird,
pflegt die Enquête ja vom Bekannten zum Unbekannten fortzuschreiten, so daß sie gerade unter den
Bedingungen moderner Anonymität nicht im Rahmen jenes geschlossenen Personenkreises verharren
kann, wie er von der Poetik des pointierten Rätselromans à la Agatha Christie gefordert wurde. Demnach
kommt der Kriminalroman, der um eine seriös entwickelte Investigation zentriert ist, kaum umhin, eine
der Grundregeln des traditionellen Whodunit zu verletzen, welche in dem Postulat bestand, als Täter bei
der konklusiven Rätsellösung auf keinen Fall eine Gestalt zu präsentieren, die in der Erzählung nicht
von Anfang an eine Rolle gespielt hat.
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Kriminalroman sich nachlässig, ja widerspenstig verhalten, sofern er die Ansprüche einer
Wirklichkeitsexploration mit vollem Ernst erhebt. Tatsächlich führt ein Roman wie Sciascias Il giorno
della civetta bei der Suche nach den Schuldigen von den rasch identifizierten Killern („Sicari“) der
sizilianischen Provinz dann auch folgerichtig in die Anonymität des politischen Systems, in dessen
Rahmen die alten Regeln des ‚Whodunit‘ nicht länger funktionieren. Ähnlich steht es unter diesem
Aspekt um die Enqueten, mit denen Vázquez Montalbán seinen Privatdetektiv Pepe Carvalho beauftragt.
Gewöhnlich laufen sie auf Ergebnisse hinaus, die nichts sonderlich Überraschendes haben, und zwar
bringen Carvalhos Investigationen um so weniger an Sensationen mit sich, je stärker sie zur Erfassung
dessen streben sollen, was in und um Barcelona zu einem bestimmten Zeitraum als politisch und
ökonomisch repräsentativ gelten soll. Bezeichnend ist hier, daß Vázquez Montalbán die Regeln des
Rätselspiels selbst dann ziemlich außer Acht läßt, wenn die Prämissen der Romanhandlung ihre
Beachtung an sich nahelegen würden, wie z. B. in Asesinato en el Comité Central. Dort gibt es eine
relativ geschlossene Gesellschaft wie in den detective Novels von Agatha Christie, und dennoch wird
der Mörder ohne jeglichen Eklat in einer Gestalt identifiziert, die erst am Ende der Erzählung in den
Vordergrund der Ereignisse tritt. (Esparza Julve).
Das zweite Motiv, das man für die Faszination des Kriminalromans anführen kann, ist in gewissem
Sinn zum erstgenannten gegenläufig. Bei ihm geht es vorrangig um Verfahren zur Steigerung des
romanesken Interesses, insbesondere um das Arrangement von Spannungseffekten. Dahinter steht das
Gefühl, das die britische Romanautorin Iris Murdoch einmal in einem ‚polemischen Essay‘ Against
Dryness ausgedrückt hat. In diesem Essay beschwert Frau Murdoch sich wohl nicht zu Unrecht über
die ‚Trockenheit‘, welche einer avantgardistisch-experimentellen Literatur anhaftet, die ihr Ziel einer
Entlarvung der ‚illusion référentielle‘ manchmal ja schon deshalb verfehlt, weil sie solche Illusionen
nicht einmal provisorisch (zum Zwecke überzeugender Falsifikation) zu schaffen versteht. Daß der
Kriminalroman in diesem Kontext vor allem der Steigerung wie der Vervielfältigung spezifisch
romanesker Attraktivität dient (welche anderweitig ausgedörrt erscheint), läßt sich etwa an dem Umstand
ablesen, daß gerade post-avantgardistische Romanautoren dem Kriminalromanschema mehr als irgend
etwas anderes das Moment der Geheimnisspannung zu entlehnen pflegen, um es dann in großräumigen
wie in kleinräumigen Bögen von Suspense einzusetzen. Dabei ist bezeichnend, daß der Ansatzpunkt
für die Gattungsreprisen keineswegs unbedingt bei den fortgeschrittenen Phasen der Evolution des
Kriminalromans liegen muß. Vielmehr scheinen oft gerade ältere – und nicht zuletzt populäre – Formen
des Kriminalromans willkommen, falls sie im Gegenzug zur modernen „dryness“ nur einen hinlänglich
faszinierenden ‚Mystery‘-Effekt versprechen.
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des ogres, La fee carabine, La petite marchande de prose, M. Malaussène). (Seit 1985). Zur Massierung
und Steigerung von Spannungseffekten benutzt Pennac geradezu enzyklopädisch alle Mittel, die in der
Tradition von Kriminalroman und Feuilleton-Roman bereitliegen. Da gibt es Koinzidenzen wie in Sues
Les Mystères de Paris, Rachemotive wie in Dumas’ Le Comte de Monte-Cristo; andererseits bietet der
erste Roman Au bonheur des ogres intertextuelle Referenzen auf Zolas Au bonheur des dames oder
sogar auf Gaddas Quer pasticciaccio brutto de via Merulana. Gaddas Roman wird wiederholt als Vorbild
romanesk-krimihafter Gattungskombination aufgerufen. Vor allem aber steigert Au bonheur des ogres
wie alle nachfolgenden Romane den mystery-Effekt, einmal durch die Multiplikation von Rätseln, zum
anderen durch originelle Variationen. So betrifft in Au bonheur des ogres der zentrale Fall beispielsweise
nicht einen Serienmord, sondern einen Serienselbstmord, und die letzte detektivische Frage richtet sich
nicht auf die Identität eines Mörders, sondern auf die „identité de la dernière victime“.
Ähnliches gilt auch schon für Umberto Ecos Il nome della rosa. Auch Eco greift in
seinem Erfolgsroman, der synkretistisch verschiedenartige Gattungen und Themen kombiniert
(historischer Roman, politische Allegorie, Conte philosophique), im Detektivischen nicht eigentlich
auf Conan Doyles Sherlock-Holms-Serie zurück (und noch weniger auf modernere Stufen der
Gattungsentwicklung), sondern gerade auf Verfahrensweisen des hochkonzeptistischen Rätselromans
nach Art der Christie. Genauer gesagt: Als Modell dient für Eco das wohl spannungsträchtigste
Schema der klassischen Detektiverzählung, die Geschichte einer Mordserie, die nach dem Plan einer
bestimmten, angekündigten Figur verläuft (oder zu verlaufen scheint). Für dies Schema gibt es einerseits
ein hochgradig kanonisiertes Beispiel, Borges’ ‚Ficcion‘ La muerte y la brújula; doch hält Eco sich
in der Praxis seiner weiträumigeren Suspense-Konstruktion eher an andere und weniger kanonisierte
Vorbilder, nämlich Agatha Christies ingeniöse Versionen des Schemas in Ten Little Niggers oder The
A.B.C. Murders.
Ein anderes Mittel der Spannungssteigerung, das der Kriminalroman in den modernen Roman
gleichsam exportiert hat, liegt in der Generalisierung einer labyrinthischen Anlage des Erzählens. Sie
läßt sich z. B. in den Romanen von Mario Vargas Llosa studieren, von denen einige sich ja als
geradezu orthodoxe Kriminalromane präsentieren, wie etwa Qién mató a Palomino Molero? Aber auch
in den anderen Romanen stehen häufig Mordfälle im Mittelpunkt der Handlung und am Ausgangspunkt
beunruhigender Fragen, welche durch die labyrinthische Art der Erzählkonstruktion dann besonders
beunruhigend werden. So wird in La ciudad y los perros die Gestalt des eventuellen, mutmaßlichen
Mörders, „El Jaguar“, gewissermaßen gedoppelt, indem die Gestalt einmal mit namentlicher Nennung,
ein andermal anonym unter ganz verschiedenartiger Beleuchtung vorgestellt wird. In Conversación en
la Catedral geht es in erster Linie um die psychologischen und soziale Motive, die zu einem Mord
9geführt haben. Die Dialoge, die zu den Motiven am aufschlußreichsten wirken sind jedoch im ersten
Teil des Romans, in chronologischer Umstellung der erzählten Zeit, enthalten, als die Erzählung der
Mordtat noch gar nicht stattgefunden hat. Das hat zur Folge, daß der in Spannung versetzte Leser
gar nicht anders kann, als den Roman – nun selber wie ein Detektiv – ein zweites Mal zu lesen. Mit
dem Erzählverfahren, das Vargas Llosa in Conversación en la Catedral entwickelt hat, stimmt übrigens
weithin das Erzählverfahren überein, das Frutteros und Lucentinis Roman A che punto è la notte? prägt.
Dieser Roman, der in Deutschland – wohl aufgrund einer nicht besonders gelungenen Übersetzung –
weniger zur Geltung kam als die späteren Romane Frutteros und Lucentinis, ist meines Erachtens nicht
nur der gehaltvollste und interessanteste Kriminalroman der italienischen Nachkriegsliteratur, sondern
auch der mit Abstand spannendste. Dank einer wie bei Vargas Llosa labyrinthischen Erzählanlage bleibt
nicht nur die Identität des Verbrechers lange im Dunklen. Darüber hinaus wird der Leser bis zum
Beginn des fünften Groß-Kapitels auch über fast zweihundert Seiten hinweg mit ganz verschiedenartigen
Ereignissen, Figuren und Milieus konfrontiert, ohne deren Zusammenhang durchschauen zu können.
Daher erwächst die Spannung nicht erst aus der Frage, wer dem auf gnostische Abwege geratenen
Priester don Pezza nach dem Leben getrachtet haben mag, sondern aus der noch irritierenderen Frage,
welche Art von Geschehnissen überhaupt dafür sorgen soll, daß eine geschlossene Romanhandlung die
häretische Gemeinde Santa Liberata, die Leute vom Verlag „Edizioni Arte e Pensiero“, die Sphären der
„Torino bene“ um die Signora Guidi wie der „Torino male“ um die Bande der „Biellesi“, die Leitung
der FIAT und einen unscheinbaren „venditore di matite“ zusammenführen kann.
Das dritte und vielleicht prominenteste Motiv, das den Kriminalroman für die moderne Erzählliteratur
interessant gemacht hat, liegt schließlich in der Provokation, welche seine Neigung zu einem doppelten
Happy-Ending bedeutet. Insbesondere den traditionellen Kriminalroman zeichnet ja ein fundamentaler
Optimismus aus, der mit seiner generischen Grundstruktur zusammenhängt. In der Tat pflegt der
Kriminalroman gleich welcher formalen Variante die Geschichte feiner Aufklärung zu erzählen. Indem
er eine Aufklärung als konkreten Vorgang erzählt, verifiziert er indes stets auch die Aufklärung als
geschichtliche Errungenschaft. Wenn man so will, bestätigt der Detektiv (der Polizist, der forschende
Wissenschaftler oder Intellektuelle) im Kriminalroman – sei es durch Scharfsinn, sei es durch
Fleiß – die permanente Wiederholbarkeit eines Erkenntnis- und Ordnungsprozesses, der – einmal
historisch vollzogen – immer wieder erfolgreich erneuert werden kann. Am deutlichsten kommt dies
Moment sichergestellter Aufklärung in der Verdopplung des Happy-Ending zum Ausdruck, das im
Kriminalroman normalerweise eintritt. Das glückliche Ende restituiert im Kriminalroman zum einen
die rechte Moral gegen das Unmoralische, zum anderen aber immer auch den richtigen Gebrauch der
Vernunft gegen alles Unvernünftige und Absurde. Im Nachvollzug von Aufklärung ergänzen sich dabei
stets die bürgerliche Rechtsordnung und die bürgerliche Erkenntnisordnung, so daß am Ende des Krimis
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sowohl Bosheit wie Torheit zunichte wird. Deshalb glaube ich, daß der deutsche Politiker Björn Engholm
sich eklatant irrt, wenn er meint (so berichtet die Sz vom 23. November), daß ihm „zu später Stunde
Krimi und insbesondere Polit-Thriller eine wohlfeil aufregend-spannend-fiktive Abwechslung sind“, da
ihm „der politische Alltag manchmal so sanft, ruhig und friedlich“ verläuft. In Wahrheit verhält es sich
mit dem Verhältnis von politischem Alltag und Thriller wohl genau umgekehrt. Im politischen Alltag
geht es nicht nur brutal zu, sondern es kommen die Affären hier auch nie zu einer eindeutigen Auflösung;
man denke etwa an die Affäre Barschel. Dagegen sind es eben Kriminalromane und Thriller, welche
Affären zu so exemplarischen Auflösungen führt, wie sie die politische Welt, in der alles unabschließbar
bleibt, schlechterdings nicht kennt. Das heißt: Wäre die Affäre Barschel ein Krimi gewesen, so wäre das
Rätsel um die Leiche im Badezimmer des Genfer Hotels („Beau Rivage“) längst aufgeklärt, und zwar
zur allgemeinen Zufriedenheit.
Nun hat aber eben diese Allegorie sichergestellter Aufklärung, der das Genre Kriminalroman einen
guten Teil seines – auch ideologischen – Erfolgs verdankt, immer wieder den ideologiekritischen
Einspruch all jener Autoren provoziert, die Geltung und Permanenz von Aufklärung aus den
verschiedensten Gründen nicht für sichergestellt erachten möchten. Aus diesem Einspruch hat sich so
etwas wie eine parallele Tradition des Anti-Kriminalromans entwickelt. In ihr bewegen sich Autoren, die
sich mit kritischem und ästhetischem Anspruch von den Üblichkeiten der Gattungsstruktur distanzieren,
und zwar sowohl von den Garantien des moralischen Happy-Ending wie von den Garantien des
gnoseologischen Happy-Ending. Zu dieser Tradition gehören vor allem viele Autoren des Nouveau
Roman, allen voran der Robbe-Grillet von Les gommes, oder auch Vargas Llosa in den schon erwähnten
Romanen La ciudad y los perros (wo die Lösung des Mordrätsels systematisch blockiert erscheint) oder
Conversación en La Catedral (wo sich die Motive von Ambrosios Mordtat auch durch die relecture
verborgener Indizien nicht restlos aufhellen lassen). Ein wirklicher Spezialist des Anti-Kriminalromans
ist indes Leonardo Sciascia gewesen. Bei ihm ist besonders deutlich die Kontestation des doppelten
Happy-Ending zu beobachten, die sich zunächst dem guten Ende im moralischen Sinne und schließlich
dem guten Ende auch im erkenntnistheoretischen Verständnis zuwendet.
In den frühen Romanen negiert Sciascia speziell die Konvention des moralischen Happy-Ending und
zwar dergestalt, daß die Negation sich wie eine Art korrigierender Konsequenz aus den ‚hard-boiled
novels‘ Hammetts oder Chandlers darstellt. Das heißt: Sciascia meint in Il giorno della civetta oder in A
ciascuno il suo wie die amerikanischen Autoren einen gesellschaftlichen Zustand wahrzunehmen, in dem
das organisierte Verbrechen der bürgerlichen Ordnung nicht mehr entgegensteht, sondern in dieselbe
tendenziell integriert ist. Anders als bei den Amerikanern ergibt sich daraus bei Sciascia jedoch, daß auch
die übliche Rückkehr zur Ordnung, die am Romanende nach einer episodischen Störung des sozialen
Gleichgewichts folgt, eine Rückkehr zur Normalität des Verbrechens bedeutet. Das Verbrechen wird
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hier also nicht mehr beruhigend als Ausnahme von der Regel inszeniert, sondern verwandelt sich in die
gesellschaftliche Regel selbst. Das hat zur notwendigen Folge, daß sich auch die Position des Detektivs
wandelt. Er ist nun kein Retter mehr, sondern wird zum unheilträchtigen Außenseiter, der entweder zu
entmachten ist (wie Bellodi in Il giorno della civetta) oder auch physisch eliminiert wird (wie Laurana
in A ciascuno il suo oder Rogas in Il contesto).
In den späteren Romanen Il contesto und insbesondere Todo modo wird dann auch das
gnoseologische Happy-Ending des normalen Kriminalromans in Mitleidenschaft gezogen. Vor allem
in Todo modo widerspricht dem erkenntnistheoretischen Optimismus der Gattung eine merkwürdig
opak bleibende Handlungsfolge. Bei einem Seminar von ‚geistlichen Übungen‘, die für Führungskräfte
aus Wirtschaft und Politik veranstaltet werden, kommt es zu mehreren Morden, die dem Ambiente
des Seminars entschieden unangemessen sind. Als Ereignisse werden diese Morde ganz nach den
Gattungsregeln jeweils mit einem starken Verblüffungseffekt durchaus plastisch und folgerichtig
erzählt; doch bleibt die übliche Aufklärung der rätselhaften Verbrechen am Ende höchst frustrierend
aus. Der detektivische Ich-Erzähler vermag das Motiv der Morde lediglich in vagen Hypothesen
anzudeuten, während er sich zum Schluß selber einen letzten Mord (am Täter der vorangegangenen
Morde?) zuschreibt, ohne daß dem Leser klar werden könnte, ob er dies Geständnis ernst nehmen darf
oder als eine ironische Mystifikation auffassen soll. Dazu kommt, daß der Roman unter der Ebene
kriminalistischer ‚action‘ noch eine andere Ebene des ‚conte philosophique‘ präsentiert, in dessen
Kontext der laizistische Ich-Erzähler bzw. Detektiv und der (diabolisch?) kluge Priester don Gaetano
über Aufklärung, Geschichte, Kirche und Apokalypse am Leitfaden der philosophischen Opposition
Voltaire vs. Pascal diskutieren: freilich in einem Stil jeweils nur andeutender Suggestivität. Und dieser
Stil der Suggestivität läßt das Ergebnis der ideologischen Debatten ebenso wenig zur abschließenden
Evidenz gelangen wie die Frage nach den Mordmotiven oder nach der Identität der Täter.
Eine letzte Bemerkung möchte ich in diesem Zusammenhang noch zu den Romanen von Umberto Eco
machen. Sie nehmen gerade im Hinblick auf die zuletzt betrachtete Tradition des Anti-Kriminalromans
eine recht eigentümliche Stellung ein. Tatsächlich bezieht sich insbesondere Il nome della rosa pointiert
auf den Typus des Anti-Kriminalromans, nicht zuletzt durch die intertextuelle Präsenz von Borges’
La muerte y la brújula, die für Il nome della rosa ebenso konstitutiv ist wie für Il pendolo di
Foucault die Präsenz von Tlön, Uqbar, Orbis tertius oder von Thomas Pynchons The Crying of Lot
49. Angesichts der Beziehungen zu Borges und Pynchon fällt nun aber um so stärker auf, daß Eco
die Detektion in Il nome della rosa keineswegs in der gleichen Weise scheitern läßt, wie das sonst
in den Anti-Kriminalromanen unserer Gegenwart zu geschehen pflegt. Zwar gelingt es Guglielmo di
Baskerville alias Sherlock Holmes nicht, die Katastrophe des Bibliotheksbrandes und der Vernichtung
des Aristoteles-Manuskriptes abzuwenden. Was ihm dagegen durchaus gelingt, ist die nachträgliche
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Klärung und Deutung der dunklen Ereignisse, welche zur Katastrophe geführt haben, und so bleibt
der Leser am Romanende eben vor jener Unentscheidbarkeit aporetischer Sachverhalte bewahrt, die
ihm durch andere Romane von ähnlicher Struktur seit langem zum Erwartungshorizont geworden ist.
Für eine solche Rückkehr zur wenigstens halbwegs gelungenen Aufklärung gibt es bei Eco wohl auch
ein ziemlich evidentes Motiv von geradezu programmatischer Natur. Es besteht in Ecos Versuch das
Ethos von Aufklärung in einer Welt zu rehabilitieren, die sich immer häufiger über Dialektik oder
Ohnmacht, ja Infamie der Aufklärung beklagt. Deshalb muß in Il nome della rosa als Kriminalroman
eine Aufklärung – wenn nicht praktisch, so doch rational – gelingen, damit in dem Conte philosophique,
den der Roman gleichfalls darstellt, auch die Aufklärung gerettet werden kann. Eben um die Rettung
der Aufklärung als eines Entwurfs menschlicher Geschichte geht es nämlich – sozusagen figural –
in einem Gespräch zwischen Guglielmo, dem detektivischen Aufklärer, und Jorge da Burgos, dem
gottesfürchtigen Übeltäter, einem Gespräch, bei dem Jorge die Furcht verteidigt, während Guglielmo
als Anwalt eines befreienden Lachens auftritt, mit Argumenten, die er offenbar anachronistisch Michail
Bachtin oder (was das Vertrauen in die Erkenntnisfähigkeit des Menschen betrifft) Ludwig Wittgenstein
und Karl Popper verdankt.
Womöglich noch resoluter bekräftigt Eco die Erkennbarkeit der Zeichen und die Interpretierbarkeit
ihrer Beziehungen in Il pendolo di Foucault, einem Text, der durch die Evidenz seiner Demonstrationen;
geradezu einen ‚roman à thèse‘ ergibt. Anders als Borges’ Tlön-Erzählung oder Pynchons The Crying
of Lot 49 läßt dieser Roman ja keinerlei Zweifel an dem Verhältnis von Realität und Simulation
zu, die bei dem mysteriösen ‚Plan‘ eines weltgeschichtlichen Komplotts, auf den sich die drei
Protagonisten zu ihrem Unheil einlassen, zusammengekommen sind. So werden die gegensätzlichen
Dechiffrierungen der vermeintlichen Templer-Botschaft, von der alles Unheil seinen Ausgang nimmt,
hier keineswegs im Status der Unentscheidbarkeit belassen, sondern nach dem Grad ihrer Verläßlichkeit
bewertet und markant unterschieden. Dabei erweist sich die ‚tiefe‘, geschichtsphilosophisch konspirative
Interpretation als eine ganz und gar unverläßliche, während die ‚flache‘, von der praktischen Evidenz
des Alltags bestimmte – und überdies weibliche – Lektüre, welche in dem Text einen simplen
Wäschezettel identifiziert, verläßlich Recht behält. Deshalb endet der epistemologische Kriminalroman
trotz allen Unheils, das in ihm durch tiefgründige Verschwörungstheorien ausgelöst wird, erneut bei
letztlich hoffnungsvoll optimistischen Positionen: einer Metaphysik des erfüllten Augenblicks und einer
Erkenntnistheorie, die vor der ‚Tiefe‘ warnt und die Beobachtung der Oberfläche empfiehlt.
(Gegen „demone“ oder „psicosi della somiglianza“. Gnosis: Simon Magus, Hegel, Marx, Brigate
rosse – Hegel wie Sue).
